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Apstrakt: Relativno je mali broj poznatih podataka o odnosu izmedu kompozitora Josipa Slaven-
skog (1896-1955) i zenitista, sa kojima se druzio tokom svog boravka u Parizu sredinom dvadesetih
godina proslog veka. Jedini pouzdani podaci o tome ti¢u se poznanstva Slavenskog i Branka Ve Poljan-
skog (1897-1947). Stoga, pokusacemo da sagledamo odnos zenitista prema muzici na osnovu muzi¢-
kih kritika u ¢asopisu Zenit (a jedan od glavnih nosilaca ¢asopisa bio je upravo Poljanski) i uporediti
ih sa stvaralackom poetikom Josipa Slavenskog, imajuci u vidu sve njene osobenosti u odnosu na do-
minantne struje meduratne umetni¢ke muzike. Osnovna istrazivacka hipoteza bi se u ovom slu¢aju
odnosila na postojanje kratkotrajne, ali ¢ini se veoma intenzivne i plodonosne saradnje Josipa Slaven-
skog i zenitista tokom kompozitorovog boravka u Parizu 1925-1926. godine. Predstavi¢emo odlike
Slavenskovog opusa, njegov odnos prema avangardi (istovremeno ukazujuéi na probleme definisanja
avangarde u muzici), te pokusati da ukazemo na vezu izmedu zenitizma, kao prvenstveno knjizevnog
avangardnog pokreta, i muzike Josipa Slavenskog. Usledio bi i odgovor na pitanje zbog ¢ega je muzika

Slavenskog bila veoma pozitivno vrednovana u ¢asopisu Zenit.
'

Kljuéne reci: Josip Slavenski, Branko Ve Poljanski, avangarda, Balkan, avangarda u muzici

osip Stolcer Slavenski (1896-1955),! ¢akovecki autodidakt koji je upoznao ,prave” ljude i koga je, po-
smatrajudi iz danasnje perspektive, ,zadesio” splet okolnosti ¢iji je ishod bio u najmanju ruku pozitivan,
obio je priliku da svoj kompozitorski zanat usavrs$i na prestiznim institucijama, te da nakon $kolovanja kod
zapazenih kompozitora prve polovine XX veka, postane kompozitor svetskog glasa. Ve¢ na prvim stranicama
sadrzajne biografije koju je napisala kompozitorova udovica Milana Slavenski, navedeno je nekoliko cita-
ta Slavenskog koji na veoma sazet nacin prikazuju muzicka, akusticka, folklorna, fundamentalnim naukama
(pre svega astronomijom) prozeta polazi$ta radoznalog pekarskog kalfe.

Rodio sam se u muzikalnom Medimurju, gde su do tada bili duboki zvonovi. Pod uticajem tih velikih zvo-
nova, jo§ 1916. pisao sam u svojim orkestarskim delima, umesto obi¢nih dur-akorada, njihove kompletne
alikvotne tonove [...]. Kojem stilu pripadam — nisam nikada razmigljao. Ali mislim da je odgovor dao kriti-
¢ar iz Frankfurta jo§ 1929: ,Slavenski je muzicar sa svojim sopstvenim stilom* (Slavenski 2006: 7).

Kompozitorova osobenost, koju je naslutio frankfurtski kriti¢ar, po svemu sude¢i nastala je u kuénom okru-
zenju. O kompozitorovom ocu i majci Milana Slavenski navodi sledece:

" milosbralovic@gmail.com

** Ova studija nastala je u okviru nau¢noistrazivacke organizacije (NIO) Muzikoloskog instituta SANU, koju finansira Ministarstvo
prosvete, nauke i tehnoloskog razvoja Republike Srbije.

1 Bududi da je kompozitor 1932. godine legalizovao prezime Slavenski, na njega ¢emo referirati kao na Josipa Slavenskog, a na njego-
vog oca kao na Josipa Stolcera Starijeg.
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Kad je tridesetogodi$nja lepa i ponosita Julijana, najmlada i najinteligentnija od Cetiri kéeri Cestite
¢izmarske porodice Novak, [...] reSavala da se uda, mogla je da bira izmed sredove¢nog Madara, nad-
zornika na imanju medimurskog veleposlednika grofa Festeti¢a, i mladog, za nekih $est godina mladeg
od sebe, Josipa Stolcera, siromasnog pekarskog majstora, mladi¢a privla¢na i ugladena, koji je progao
sveta i stekao cenjena znanja iz nemackog jezika, sviranja u citru, plesanja, kaligrafije i drugih lepih
vestina, a uz to bio odli¢an majstor svog zanata (Ibid.: 10).

U skicama za kompozitorovu biografiju Eva Sedak navodi sledece:

Od oca, seoskog citrasa i ishitrioca ,muzike®, Slavenski je naslijedio izrazit glazbenicki dar, a 0od majke,
yzivog muzikalnog arhiva“ [...] ne samo duboku bliskost prema ,medimurskim i starim hrvatskim me-
lodijama“ nego i trajnu Zelju za znanjem i $irenjem duhovnog obzorja (Sedak 1984: 231).

Porodi¢no interesovanje za muziku nije ostalo na naizgled apstraktnom nivou, kako bi se moglo zakljutiti iz
navedenih citata. Naime,

otac ga je [Slavenskog] uputio u glazbeno pismo u najranijoj dobi, a ve¢ sa dvanaest godina, zahvalju-
juéi majéinu podstreku, tolcer [sic!] prikuplja udzbenike kako bi se na ,Bachovim fugama, Beetho-
venovim sonatama i uputama o harmoniji“ uéio glazbi, ve¢ tada sredistu svih svojih zanimanja (Ibid.).

Stoga, jos kao samouki decak, Josip Slavenski ucio je kompozitorski zanat oslanjajudi se, sa jedne strane, na
muziku velikih majstora, pomenutih Johana Sebastijana Baha (1685-1750) i Betovena (1770-1827), ali je,
pored njih, znacajnu ulogu igrala i muzika zasnovana na medimurskom folkloru, koju je upoznao preko svog
oca, Josipa Stolcera Starijeg, kao i medimurska narodna pesma koju je usvajao od svoje majke, Julije Novak.

Poznanstvo sa Antom Sterom i Dragutinom Simonom, od kojih je dobio prve ozbiljnije poduke iz muzi¢-
ko-teorijskih disciplina i klavira, dok je 1912-1913. bio pekarski pomo¢nik u Varazdinu, rezultiralo je odla-
skom Josipa Slavenskog u Budimpestu, na studije kompozicije, 1913. godine, posto, nesto ranije, stipendiju
za studije u Zagrebu, namenjenu rodenim Varazdincima, nije mogao da dobije (Slavenski 2006: 40-41).
Studije sa, izmedu ostalih, Zoltanom Kodaljem (1882-1967), prekinute su 1916. godine, kada je regrutovan
- sluZio je u austrougarskoj vojsci na rumunskom frontu kao bolnicar, a potom je preba¢en u Veliku Kanjizu,
»u dublju pozadinu na rad u nekoj kancelariji, a kasnije, u Kanjizi, dodeljena mu je grupa ruskih zarobljenika
da sa njima odrzava domace puteve (Ibid.: 49). Po zavretku rata vratio se u Medimurje, koje je krajem
decembra 1918. godine pripojeno novoj Kraljevini Srba, Hrvata i Slovenaca. Kako navodi Milana Slavenski,

Veze sa Budimpestom bile su prekinute za svagda, da se vi$e ne nastave. Sugestije, poziv ¢ak, da se s
izgledima na veliku muzi¢ku karijeru, kao Medimurac opredeli za Madarsku, rodoljubivi Jugosloven
odbio je s indignacijom (Ibid.: 50).

Prezivljavao je radeci kao pekar, da bi 1920. godine dobio stipendiju za studije kompozicije na Drzavnom
konzervatorijumu u Pragu, u klasi Vitjeslava Novaka (1870-1949), gde je diplomirao 1923. godine sa Prvim
gudackim kvartetom, op. 3, delom koje je naredne, 1924. godine postiglo izuzetan uspeh na Festivalu savre-
mene muzike u Donauesingenu. Od te iste godine, pa do kraja Zivota, Ziveo je u Beogradu.

Tokom 1925-1926. godine Josip Slavenski je boravio u Parizu. O tome je, prema navodima Milane Slavenski,
ostao jedino dokument da je ,na Schola cantorum upisao semestar koji pocinje 12.11926. (Ibid.: 67), u klasi
Vensana Dendija (1851-1931). No, u tom periodu kompozitorov najznacajniji pariski kontakt bio je upravo
Branko Ve Poljanski (1898-1947), jedan od glavnih saradnika ¢asopisa Zenit i ¢lanova zenitisti¢kog pokreta,
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u to vreme zastupnik Zenita u Parizu. Do svog dolaska u Pariz, Slavenski je bio kompozitor koji je ve¢ imao u
potpunosti izgradenu stvaralacku poetiku, i koji je, po pomenutom uspehu u Donauesingenu, stekao medu-
narodno priznanje, otelotvoreno u ugovoru sa nemac¢kom izdava¢kom ku¢om Schott.

Pisanih svedocanstava o poznanstvu Slavenskog i zenitista, pre svega braée Ljubomira Mici¢a (1895-1971,
osnivaca ¢asopisa Zenit) i Poljanskog, ima veoma malo. Uprkos tome, neminovno je razmisljanje o podudar-
nostima ne samo u poetikama ovih umetnika, ve¢ i u na¢inu razumevanja i dozivljavanja umetnosti, $to je, po
svemu sudedi, i bila okosnica njihovog poznanstva. Iz ovoga se moze izvesti pitanje: Koje su zajednicke crte
jednog avangardnog pokreta kao $to je zenitizam i u folkloru usidrenog — a kao $to ¢emo videti, do neslu¢enih
granica razvijenog i istraziva¢kom logikom vodenog — stvaralastva Josipa Slavenskog?

Opus Slavenskog u osnovi je tumacen kao ekspresionistic¢ki. Marija Bergamo navodi:

u stvaralatkom metodu Slavenskog zapazamo niz ekspresionistickih elemenata. Posebno u sadrzaju,
koji potom — karakteristi¢no za prvu razvojnu fazu ekspresionizma, koju Slavenski nikada nije preva-
zi$ao i napustio — odreduje odabir sredstava (Bepramo 1980: 66).2

Dalje, ekspresionisticke crte opusa Slavenskog opisane su na sledeéi nadin:

Izuzetno ¢ulan, istrazivacki odnos Slavenskog prema zvuku, u smislu nadrazaja, [...] ima svoje korene
u folkloru. Nove kombinacije tembra, raspon u snazi zvuka, koji koristi grani¢ne mogu¢nosti, kvalitet
tona — sve te osobine izlaze van domena romanticarske boje i impresionisti¢kih nijansi. [...] Gustina
zvu¢nih kompleksa, ¢esta ostinantna polja, snaga zvuc¢nosti i sudaranje zvu¢nih masa duguju umno-
gome svoje poreklo oslugkivanju zvona. Ako tome dodamo i Slavenskovu ¢isto intuitivnu opijenost
zvukom, koja ga docnije vodi i do istrazivanja u domenu akustike, imitiranja zvuka raznih egzoti¢nih
instrumenata, teznju da svi vertikalni sklopovi budu u skladu sa prirodnim zakonima (pre svega ali-
kvotnog niza, opazenog i slu$no analiziranog takode u susretu sa zvukom zvona) — imamo veé na
okupu osnovne elemente Slavenskovog odnosa prema zvuku, ¢istom, suvom, zvuku koji je vrednost
po sebi. [...] Slavenski je opijen ¢ulnim, so¢nim zvukom koji sjedinjuje krajnje moguénosti romanti-
¢arskog iskustva u tom domenu sa lucidnim predose¢anjima buduéih moguénosti (Ibid.: 68).3

Defini$uc¢i ih kao ekspresionisticke, Marija Bergamo je, kao $to se iz prilozenog citata vidi, navela klju¢ne
osobine stvaralastva Slavenskog: folklor, kao kompozitorov ,mati¢ni muzicki jezik", interesovanje za zvuk
kao akustic¢ki fenomen, $to je opet u sprezi sa muzickim folklorom kao njegovim izvoristem, a s tim je u vezi
i zvuk zvona (to jest akustickih svojstava takvog zvuka) i na kraju, kao neka vrsta ,zasvodenja“ raznovrsnih
kompozitorovih izvora inspiracije, nalaze se i fundamentalne nauke (akustici ¢ini se najbiza fizika, ali i hemi-
ja, astronomija i tako dalje). Drugim re¢ima, kompozitorov pristup muzi¢kim sredstvima koja su mu bila na
raspolaganju, a tu pre svega mislimo na sve ranije pobrojane elemente stvaralastva (zacete jo$ u de¢ackoj, ako
bismo je tako mogli nazvati, autodidakti¢koj fazi sazrevanja), u sprezi sa njegovim kompoziciono-tehni¢kim

2 Kada je re¢ o prvoj razvojnoj fazi ekspresionizma, napomenuli bismo da se ekspresionizam u muzici, prema periodizaciji koju navo-
di Bergamo, deli na ,period razrade elemenata (pre Prvog svetskog rata), $to bi ¢inilo ranu razvojnu fazu ekspresionizma i ,period
zrelog ekspresionizma (posle rata)“ (Bepramo 1980: 17).

3 Ovaj vid lucidnih predosec¢anja budu¢ih moguénosti, kako ih imenuje Bergamo, naao je svoje otelotvorenje u kompozitorovim
delima iz tridesetih godina proglog veka. Re¢ je o kompoziciji Haos (1932), za simfonijski orkestar, prvobitno zamiljenoj kao uvodni
deo Heliofonije, istovremeno i po¢etni deo nerealizovanog ciklusa Misterij, i Simfoniji Orijenta (1934) - zavréni deo pomenutog nere-
alizovanog ciklusa, potom Muzike za orkestar (Muzika 36, 1936), Muzike u prirodnom tonskom sistemu (1937), koja predstavlja kom-
pozitorovo zalazenje u domen elektronske muzike (delo je napisano za Bozankeov $estinotonski harmonijum — prva etapa, odnosno
timpane i ¢etiri trautonijuma — druga etapa), ali opet oslonjeno na muzicki folklor, kao i Muzike za kamerni orkestar (Muzika 38) ili
Treéeg gudackog kvarteta (1938).
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umecdem, kasnije ste¢enim na prestiznim evropskim $kolama, predstavlja prostor za inovaciju, istrazivanje,
odnosno neki vid intuitivnog traganja u kojem, po svemu sudedi, lezi proces nastanka dela.

Sta je ono $to je medusobno privuklo Josipa Slavenskog i pripadnike zenitistickog pokreta? Reklo bi se da
je ovim umetnicima bila zajednic¢ka sklonost ka nekonvencionalnim (avangardnim) umetni¢kim resenjima.
Ali, dali - i ako da, u kojoj meri — stvaralastvo Josipa Slavenskog poseduje avangardna svojstva? Peter Birger
avangardne pokrete defini$e kao

tip kritike koji je usmeren na instituciju umetnosti u celini. [...] S pokretima istorijske avangarde
drustveni podsistem umetnosti stupa u stadijum samokritike. Dadaizam, najradikalniji pokret u kri-
lu evropske avangarde, ne sprovodi kritiku prethodnih umetnickih usmerenja, nego kritiku institucije
umetnosti stvorene u gradanskom drustvu (Birger 1998: 32-33).*

Taj vid kritike je u prvoj polovini XX veka stran instituciji muzi¢ke umetnosti.* Naime, ono $to muziku
ekspresionizma u prvoj polovini XX veka — bilo da je re¢ o atonalnom ekspresionizmu Arnolda Senberga
(1874-1951) ili folklornom ekspresionizmu kakav se javlja u stvaraladtvu Igora Stravinskog (1882-1971),
do Prvog svetskog rata — odreduje kao avangardnu jeste sam rezultat, odnosno takozvani ,efekat Soka“ koji je
ona imala na tadasnju publiku, a ne proces pomoc¢u kojega je delo nastalo (Beceansosuh-Xodpman 2002: 25).
Ipak, tokom prve polovine XX veka nijedno muzi¢ko delo ostvareno ,radikalnim“ muzi¢kim sredstvima (ato-
nalna i atematska muzika, na primer) nije na taj na¢in ,uzdrmalo“ samu instituciju muzi¢ke umetnosti kao $to
je to bio slucaj sa, recimo, knjizevnim ili likovnim dadaizmom. Samim tim, muzika Josipa Slavenskog, koliko
god bila zasnovana na do tada mozda neuobicajenim izvorima inspiracije, ili mozda realizovana na, za svoje
vreme, ,nestandardan” na¢in (kao $to ¢emo nesto kasnije videti na primeru kompozicije Zagorski tambura-
$i), formalno posmatrano ne izlazi iz okvira tradicionalnog, zatvorenog, odnosno kroz notni zapis fiksiranog
muzi¢kog komada. Uprkos tome, Josip Slavenski jeste kritikovao evropsku muzic¢ku tradiciju, uglavnom istu-
pajudi protiv onoga §to je smatrao ,ispraznim® ili mozda ,neplodnim” metodama za stvaranje nove muzike.

Primeri kritike (istina, ne u vidu javno objavljenog manifesta, ve¢ u vidu neretko revoltiranih zapisa in margi-
ne) koju je Josip Slavenski sprovodio, izgledaju ovako:

Dok se u zapadnim evropskim $kolama za modernu muziku na ¢asovima slobodne kompozicije uci
kako moderna melodija treba da se oslobodi starih $ablona i vestacki se pravi modulativna (u tome se
ide ¢ak do svih 12 hromatskih polustepena), osim toga, da melodiju treba oslobadati svih $ablona si-
metrickih ritmova i ritmickih jedinica, dotle nasi kompozitori imaju ogromnu prednost za formiranje
svojih melodija u prirodnom uticaju narodnih melodija (citirano prema: Zivkovi¢ 2014: 77).

Na drugom mestu, u Bartokovom (1881-1945) zborniku jugoslovenskih narodnih melodija,® zapisao je:

4 Prema Birgeru, istorijske avangarde koje su u prvoj polovini XX veka izvrsile kritiku institucije umetnosti u gradanskom dru$tvu su
futurizam, dadaizam i nadrealizam, a u odredenoj meri i ekspresionizam i ruska avangarda. Opéirnije u: Birger 1998.

S Tezinu istorijske avangarde u muzici, u smislu kritike institucije muzi¢kog dela, imao bi komad Dzona Kejdza (1912-1992) 4’33
tisine za..., iz 1952. godine. Delo je u osnovi muzi¢ki / zvuéni ready-made, ¢iji sadrzaj, buduéi da izvoda&(i) ne svira(ju), odreduje sled

”

neintencionalno nastalih zvukova u prostoru. Opéirnije u vezi sa definisanjem avangarde u muzici videti u: Veselinovi¢[-Hofman]
1983; Beceannosuh-Xodpman 2002, a za detaljniju raspravu u vezi sa prisustvom svojstava avangarde u stvaralastvu Josipa Slavenskog
videti: Bralovi¢ 2018.

6 Retje o zborniku pod naslovom Serbo-Croatian Folk Songs, Texts and Transcriptions of 75 Folk Songs from the Milman Parry Collection
and a Morphology of Serbo-Croatian Folk Melodies, objavljenom u Njujorku 1951. godine. Napominjemo da je Slavenski kao student u
Budimpesti saradivao sa Bartokom, koji mu nije bio formalno nastavnik, na izu¢avanju foklora (Sedak 1984: 234).
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J. Stolcer Slavenski, notni zapis Balkanske svite: Zagorski tamburasi, Zenit, br. 36, 1925.

Epigoni ujedinite se! Svesni ili nesvesni papagaji feudalne internacionalne propagande ujedinite se!
Bez kriti¢kih analiza. Interesuje me kada ce se nasi zvani¢ni predstavnici SAN-a iz dubokog SNA

probuditi i ustati u odbranu celokupnog naseg folklora, koji je odusevio sve inostrane muzikologe
prilikom festivala Folk-Music-Congresa u Opatiji iz 1950. godine! 23. XII 1954. (citirano prema:

Papunosrh 2006: 239).

Iako nije re¢ o navodima koji se nedvosmisleno vezuju za vreme boravka Slavenskog u Parizu (prvi ¢ak nije
ni datiran), jasno je na koji na¢in je on kritikovao savremenu muziku: ukazivao je na ,iscrpljenost” zapadno-
evropskih formi i muzi¢kog jezika prve polovine XX veka. Prostor za napredak muzike, odnosno na¢in na
koji bi se daljem razvoju muzike omoguc¢ila vitalnost, video je u folkloru — koji je samostalno istraZivao i koji
je za njega bio nepresusni izvor inspiracije. Slavenski se nije bavio terenskim radom — njegovo proucavanje
folklora baziralo se, najverovatnije, na odredenom vidu automelografije, odnosno zapisivanja narodnih pe-
sama koje je i sam znao, po secanju (kao u slu¢aju Cetvrtog gudatkog kvarteta [1940], koji nosi naziv Pesme
moje majke) ili je posezao za zbornicima narodnih melodija (na primer, u slu¢aju Drugog gudackog kvarteta
[1928], u kojem se pojavljuju pesme Jano Janke i Sto mi je milo i drago, koje je moguce pronaéi u zborniku
narodnih melodija Vladimira Dordevi¢a, navedeno prema Zivkovi¢ 1984: 13), ili je re¢ o upoznavanju i pro-
ucavanju folklora preko snimaka objavljivanih na gramofonskim plo¢ama.”

Iako je priroda avangarde u muzici drugacija u odnosu na ostale umetnosti, po svemu sudedi, videnje gra-
danske umetnosti zapadne Evrope, potraga za novim izrazom ¢ija je vitalnost bila drugacija, bilo je ono $to je
spojilo Slavenskog sa zenitisti¢kim pokretom. Ili, kako je to uobli¢io Bosko Tokin (1921: 4) u tekstu ,Mladi
reakcionari i novi duh®:

Kona¢ni cilj nije samo izraziti teznje vremena, niti u¢i samo u sustinu mnogobrojnih problema vise
vremenskih nego ve¢nih, nego je preko i kroz sustinu danasnjih problema do¢i do Sustina. [...] Cilj
je bratska, individualna umetnost. Prema tome: kozmi¢na, ekspresionisti¢ka umetnost Zenita. Cilj je
spojiti individualnost, talenat, ono vise u ¢oveku sa kulturom svih, sa proletkultom. Privatne dispozi-
cije i stvaranje dispozicija za kulturu svih. Neka svi dodu do svog Zenita koliko je moguce.

7 Kada je re¢ o ovom poslednjem slu¢aju, uporediti snimak Arapskog kokonjesta iz 1903. godine (objavljenog 1912), dostupan na
https://wwwyoutube.com/watch?v=6Hvh7]JykEjg, 31. 5. 2020, i prvi stav kvinteta Sa sela, iz 1925. godine, dostupan na https://
wwwyoutube.com/watch?v=d3CX9JCM1wQ, 31. 5. 2020.
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U Zenitistickom manifestu Ljubomir Mici¢ (1922: 1) navodi sledeée:

ZENITIZAM je oslobodenje od sviju akademskih okova i priznatih laZi evropskog klasicizma i bar-
numske civilizacije. [ ...] Sta hoée ti divljaci zenitisti? PRELOM. 1. superiorni stav prema dosadagnjoj
$ticenici Madame Evropi. 2. posvemasnje negiranje i odbacivanje vanjske matematsko fizicke civiliza-
cije. 3. novovremenska afirmacija isto¢nometakozmicke ideje misti¢nog tipa Novoc¢oveka. 4. Vaskrs
jugobalkanskog pratipa Covekheroja u unutra$njoj duhovnoj inkarnaciji BARBAROGENIJA.

Dalije Josip Slavenski bio kompozitor ,kozmi¢ne, ekspresionisticke” muzike? Dali je on svoj talenat i indivi-
dualnost spajao sa kulturom svih? Dali je on bio ,¢ovekheroj, koji bi preneo zenitisti¢cke ideje u muziku? Da
li su zenitisti bili upoznati sa nikad dovrsenom ,simfonickom operom® Misterij, za koju je kompozitor dobio
ideju jo§ 1918-1919. godine (Sedak 1984: 237-238), a od koje su kompletirani jedino njen pocetak, Haos,
za simfonijski orkestar (1932), i kraj, Simfonija Orijenta, za soliste hor i simfonijski orkestar (1934)? Kako
su zenitisti gledali na ¢injenicu da je Slavenski cenio Betovenovu muziku i njemu posvetio svoj Prvi gudacki
kvartet op. 3, uporedivsi ga sa njegovim Gudackim kvartetom op. 133 (1826)? Ili da je Simfoniju Orijenta u
svojoj posveti Betovenu uporedio sa Misom solemnis (Missa solemnis 1819-1823)? Nazalost, odgovori na ova
pitanja u najvec¢oj meri predstavljaju nepoznate detalje odnosa Slavenskog i zenitista.

U casopisu Zenit postoje samo tri dokaza na osnovu kojih bi mogla da se rekonstruise slika kompozitorovog
boravka u Parizu sredinom dvadesetih godina pro$log veka. Poznato je da su zenitisti najvise kritikovali ro-
manticarsku operu, ali i popularnu muziku svog doba, a ¢injenica je i da su o ovoj umetnosti retko govorili
(Miki¢ 2009: 79-80). Imajuéi to u vidu, predstavi¢emo pomenuta tri dokaza.

Na prvom mestu je kompozicija Zagorski tamburasi, nastala 1912. godine, koja je istovremeno i drugi stav
svite za klavir Sa Balkana, kompletirane 1917. Ova kompozicija objavljena je 192S. godine u 36. broju ¢aso-
pisa Zenit. Slavenski je za ovaj broj ¢asopisa nacinio prepis kompozicije, koji je u njemu umnozen. Pun naslov
dela u ¢asopisu je dvojezi¢an: Zagorski tamburasi (Danse Balkanique). Oznaka za tempo je feroce pesante, u
prevodu ,neustrasivo i tesko“ Pored oznake instrumenta, Piano (klavir), Slavenski je dodao Original pour 2
Cytrés en Fa et La (u originalu za dve citre in Fiin A). Na samom pocetku, naizmeni¢nim redanjem sekund-
nih petozvuka na rastojanju male sekunde u dubokom registru klavira i dinamiku sforzato (jako, naglageno),
kao i oznake za akcente iznad samih akorada, uz postepeno stisavanje i ubrzavanje (javlja se oznaka Allegro
energico — veselo, energi¢no), Slavenski (jo$ u ranoj fazi svog stvaralastva) pokazuje svoju ,intuitivnu opi-
jenost zvukom®. Sekundni akordi u dubokom registru, praveci zagluguju¢u buku, kao da evociraju buduca
astroakusticka istrazivanja, u kojima se bavio upravo kosmic¢kim zvucanjima, a koja — buduci da se odvijaju u
prostoru infrazvuka — ostaju nepoznata ljudskom uhu.® Posle Zivog, energi¢nog uvoda od 30 taktova, gde se
postepeno iz sekundnih akorada kristali$u povici ,Ej! Haj!“ upisani u partituru, a potom i bitonalni harmon-
ski sklopovi u tercnom srodstvu (naporedo postavljanje tonika Fi A dura, potom C i E dura i tako dalje), koji
predstavljaju harmonsku okosnicu stava, javlja se tema folklorne provenijencije, uz oznaku Ritmo di quatro
e due battute (brojati na Cetiri i dva takta). Folklorna tema sastoji se iz dva dela, od kojih svaki ima raspisanu
repeticiju (aa bb,, po taktovima: 31, 37,43, 49), koji se potom varirano ponavljanju. Ovo predstavlja, prema
re¢ima Eve Sedak ,formu skladbe kao produzetak topografije teme ali se iskazuje i u nizu pojedina¢nih analo-
gija u detalju“ (Sedak 1984: 28). Isto tako uodljiv je i ,skladateljev koncept nove zvukovnosti“ (Ibid.). Dodali
bismo da je re¢ o izrazito inovativnom muzickom jeziku, imajuéi u vidu vreme nastanka stava. Upravo se tu
nalazi pomenuti ,efekat $oka®, koji se pominje u raspravama o muzi¢koj avangardi. Iako u osnovi nema kritike
institucije muzi¢ke umetnosti — zdravorazumski posmatrano, delo se izvodi na klaviru, u koncertnoj dvorani,
pred publikom - efekat Soka mogao bi da se manifestuje kao muzika kakvu niko nikad nije ¢uo, odnosno,

8 Opsirnije o astroakustickim istrazivanjima: Peri¢i¢ 1984.
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muzika koja je drugacija od onoga sto je moglo da se ¢uje u kontekstu kanona zapadnoevropske umetnicke
muzike, muzika koja prikazuje novi tretman klavira, do krajnjih granica iskori$¢avajuci njegove mogucénosti.
Verovatno je to bila ta ,magi¢na mo¢“ muzike, odnosno ,opijenost zvukom® koja je o¢arala zenitiste.

Y omoj ceecum Hanasm ce MysHYKa KOMIO3BOja
Joc. Ilronunep - Cnasencke: 3aropckm TamGypammn

Dans celte numéro on trouve la composition musicale
Jos. Chtoltzer - Slavensky: Danse balkanique

Na drugom mestu nalazi se estitka koju je Josip Slavenski (1926: 22) uputio ¢asopisu Zenit i njegovom ured-
niku Ljubomiru Mici¢u, povodom obelezavanja petogodisnjice izdavanja ¢asopisa, 1926. godine. Ona glasi:

Pariz 2S. decembra 1925. Dragi druze! Nalaze(i se u maglenom Parizu, ne mogu da zaboravim na kul-
turni dogadaj: S GODINA ZENITIZMA i njegovu vrednost vidim jo$ jasnije odavde, iz ove ,kulture®.
Vasa je borba velika i svetla! Zato — primite moj iskreni i drugarski pozdrav sa tvrdom verom, da va$
put vodi ka pobedi naseg zajedni¢kog neprijatelja: umna beda, reakcija i impotentna Evropa! Ziveo
Mici¢! Jos. Stolcer-Slavenski — Pariz.

Otigledno je Slavenski Mici¢a i Poljanskog dozivljavao kao svoje istomisljenike kada je u pitanju pogled na
stanje evropske umetnosti do sredine dvadesetih godina proslog veka. Kao da je njegova muzika, i to ona
koja je nastajala jos pre Prvog svetskog rata, bila ispred svog vremena, odnosno u ,perspektivi narativa avan-
gardnih oaza u kojima je modernisti¢ki duh Josipa Slavenskog gravitirao i povremeno pronalazio utociste”
(Miki¢ 2009: 78).

Poslednje svedocanstvo o odnosu Slavenskog i zenitista jeste i kritika pod nazivom Prvi koncert jugosloven-
ske horske muzike u Narodnom pozoristu u Beogradu, 11. aprila 1926, gde anonimni kriti¢ar® (Makpocxon
1926: 32) navodi: ,I opet, priznajemo lojalno, nas je interesovao samo Josip Stolcer-Slavenski“ Kriti¢ar je
otigledno nezadovoljan izborom horske muzike predstavljene na tom koncertu, te revoltirano navodi iskaze
na osnovu kojih se moze zaklju¢iti da je u beogradskom muzi¢kom Zivotu Slavenski omalovazavan. Medu
njima je i sledeca izjava:

Za njega se kaze, na pr. u katalogu, da je ,njegov Gudacki Kvartet imao uspeha na muzickim sveca-
nostima u Donauegingenu“ Medutim, Stolcer-Slavenski sa svojim Kvartetom, dobio je prvu nagradu.
Ali treba neko da bude zenitista ili da izrazi samo simpatije, izgubice sav ,dobar glas“ a svu njegovu
vrednost progutace pomréina (Ibid.).

Posebno je intrigantan komentar na jednu od ranijih kritika ovog koncerta:

Neizbezivi doktor muzikologije'® pronasao je njegovu kompoziciju Molitvu dobrim o¢ima, da ,osim nepri-
rodnih te$koéa, nema nicega u sebi $to bi nam moglo da izmami umetnicko priznanje‘. E nazdravlje! (Ibid.).

Ocigledno je postojalo medusobno divljenje izmedu zenitista i Slavenskog. Kompozitorovo druzenje sa Po-
ljanskim u Parizu je bilo intenzivno — dvojica umetnika su i stanovali zajedno (Batusi¢ 1973: 559).!! Zenitisti

9 Autor kritike je najverovatnije Ljubomir Mici¢, koji je ve¢inom i pisao kritike u rubrici Makroskop ¢asopisa Zenit.

10 Autor ovde najverovatnije misli na kompozitora i muzikologa Miloja Milojevi¢a (1884-1946).

11 Josip Slavenski je po svoj prilici prisustvovao susretu Marinetija (1876-1944) i Poljanskog u Parizu, u oktobru 1925. godine. Ceo
razgovor nalazi se i u: Miki¢ 2009.
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Mici¢ i Poljanski smatrali su da ,treba porazbijati sve staro, a novo usmjeriti vertikalno prema zenitu“ (Ibid.:
560). Slavenski, izgleda, nije mnogo paznje polagao na savremenu umetnost toga vremena u Parizu: ,Sve to
Pepa bas nimalo ne zanima. Ni slikarstvo ni knjige ni tuda muzika ni teatar* (Ibid.: $74). Uprkos tome, Sla-
venskog i zenitiste vezivao je Balkan:

Balkan, balkanstina, balkanizacija, balkanomuzika, balkanofonija, sve to bijahu slogani Zagorca-Me-
dimurca, a to nije bilo bez utjecaja brace Mici¢ koji su u kolopetu svoga zenitizma operirali takoder sa
Balkanom i balkanstinom kao faktorom necega izuzetno autohtonoga i radikalno rasno-elementarno-

ga (Ibid.: 563).

Balkan je u delima Josipa Slavenskog bio na razli¢ite nacine nadogradivan, ali nikada prevaziden. Tako je
ostalo do kraja njegovog Zivota. Intenzivni kontakti sa zenitistima trajali su koliko i njihov zajedni¢ki boravak
u Parizu - stipendija Slavenskog za usavr§avanje istekla je u leto 1926. godine, posle ¢ega se vratio u Beograd,
gde je nastavio da radi u Muzickoj $koli. Milana Slavenski navodi:

zenitisti [su] izlazili iz Josipovog zivota kada sam ja ulazila u nj. Mici¢ se ve¢ bio odselio u Pariz, Po-
ljanski je uskoro krenuo za njim." Veze su bile prekinute. Ni dopisivanja, ni se¢anja. Samo jednom,
posle nekoliko godina, stiglo je jedno pismo iz Pariza koje je Josipa jako uzbudilo. Poljanski je molio,
preklinjao, bogoradio, zaklinjao Josipa zajedni¢kom mlado$¢u da mu posalje neku sumu novca, jer mu
je zena tesko bolesna (Slavenski 2006: 72).

Re¢ je zapravo o dva pisma. Prvo je datirano: 10. jun 1931, a drugo 16. mart 1932. godine." Njihova sadrzina
je identi¢na. Milana Slavenski (Ibid.) je najverovatnije mislila na prvo od dva. Takode, navela je da kontakta
sa Poljanskim vige nije bilo.

Kona¢no, da li je Josip Slavenski dostigao ,kozmicku, ekspresionisticku muziku® o kojoj je govorio Bosko
Tokin? Za Slavenskog, kosmos je, upravo zbog interesovanja za fundamentalne nauke, bio daleko vise od
metafore. Tek tokom tridesetih godina proslog veka kompozitor je po¢eo da ostvaruje svoje zamisli potekle iz
yintuitivne opijenosti zvukom’ ¢ije je izvoriste u folkloru, a zaokruzene su interesovanjima za fundamentalne
nauke. U Haosu za simfonijski orkestar, Slavenski je kompoziciju zasnovao na brujanju pedalnog tona subkon-
tra C (16Hz) u deonici orgulja, evocirajudi zvuk, kako ga je sam nazivao, ,primordijalnog C* jednak frekvenciji
od 1Hz, odnosno frekvenciji koju je u svojim astroakustickim prora¢unima povezivao sa suncem. U delu se
takode nalazi i motiv protuberanci, uzarenih pega na Suncu, a izmedu njega i pedala na tonu subkontra C,
nalazila se i folklorna melodika u dorskom modusu, duboko povezana sa medimurskom narodnom pesmom.
Simfonija Orijenta, kantata za soliste, hor i simfonijski orkestar, kroz svojih sedam stavova prikazivala je duhov-
ni uspon ¢ovecanstva: od prvih postepeno artikulisanih krikova prvobitne drustvene zajednice u stavu ,Paga-
ni, preko muzike vezane za obrede velikih religija (,Jevreji‘, ,Budisti‘, ,Hris¢ani‘, ,Muslimani“) i muzike kao
li¢ne religije Slavenskog (,Muzika“), do finalnog stava, , Pesma radu‘, u kojoj se veli¢a uspon radnicke klase. U
delima kao $to su Muzika 36, Muzika 38 i Tre¢i gudacki kvartet, Slavenski ispituje moguénosti redukcionisti¢-
kih principa u komponovanju muzike, manje ili vi$e postepeno svode¢i tonski materijal ovih dela na zadate ni-
zove. Kona¢no, ove tendencije zdruZene su sa (relativno) novim medijima, 1937. godine (hronologki izmedu
Muzike 36 i Muzike 38), a to su elektronski instrument trautonijum i Bozankeov $estinotonski harmonijum,
koji su upotrebljeni u delu Muzika u prirodnom tonskom sistemu. Koriste¢i mogucnost izvodenja mikrotonske
(8estinotonske i cetvrttonske) muzike, Slavenski je preko njih mogao da prenese, odnosno da realizuje svoja
unutra$nja zvucanja, duboko ukorenjena u muzi¢kom folkloru Medimurja.

12 Ljubomir Mici¢ je u januaru 1927. godine stigao u Pariz, a Poljanski se od 1926. godine nije vra¢ao u Beograd, ostavsi u Parizu do
svoje smrti, 1947. godine.
13 Ova dva pisma deo su zaostavstine Ljubomira Mici¢a koja se ¢uva u Narodnom muzeju u Beogradu.

600

Osim §to se ova dela logi¢no nadovezuju na ranije kompozicije Slavenskog (Prvi gudac¢ki kvartet 1923, Sona-
ta za klavir 1924, Kvintet Sa sela 1925, Sonata religiosa 1925, Balkanofonija 1927, Drugi gudacki kvartet 1928,
i tako dalje), ona predstavljaju vrhunac u kompozitorovom stvaralatvu u smislu ,najvernijeg” otelotvorenja
njegove poetike, o kojoj smo ve¢ govorili.

Dalije relativno kratko druzenje sa zenitistima podstaklo Slavenskog na razmisljanje o odnosu muzike, zvuka
i fundamentalnih nauka, koje je povezivao na sebi svojstven, intuitivan na¢in, nije poznato. ,[O]n ima punu
glavu svoje vlastite muzike, a sve je drugo izvan njega i neka ide mimo njega. Ni§’ me za sve to nije briga!“
(Batusi¢ 1973: 573) re¢i su kojima Slavko Batusi¢ opisuje kompozitorovu samosvojnost, te se ¢ini verovat-
nijim da je stvaralastvo Slavenskog privuklo zenitiste (i pre svega Poljanskog) kompozitoru, nego obrnuto.
Nazalost, ,vlastita muzika“ Josipa Slavenskog, po svemu sudedi, nije mogla da se ¢uje. Najradikalnija (i ako bi
to moglo tako da se nazove, u poetickom smislu ,najsamosvojnija“) medu ostvarenjima iz tridesetih godina
XX veka najverovatnije nisu javno izvodena, a tu pre svega mislimo na Haos i Muziku u prirodnom tonskom
sistemu."* Slavenski je o¢igledno, makar privremeno, medu zenitistima naao svoje istomisljenike, iako nikada
nije pripadao nijednoj umetnickoj grupi ili pokretu. Usled nedostataka izvora, pretpostavljamo da je upozna-
vanje sa zenitistima, ako ni$ta drugo, moglo pozitivno da uti¢e na razvoj kompozitorove izrazito samosvojne
poetike.

14 Nema precizinih podataka o javnim izvodenjima ovih dela. Haos za simfonijski orkestar je studijski snimljen u dva navrata posle
kompozitorove smrti (Simfonijski orkestar Radio televizije Beograd, pod vodstvom Stanka Sepi¢a, 1971. i orkestar Zagrebacki sim-
fonicari, pod vodstvom Igora Kuljeri¢a, 1981. godine), dok je Muziku u prirodnom tonskom sistemu realizovao kompozitor Pol Pinjon
(rod. 1939) u okviru Radija Sarajevo.
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,Arapsko Kokonjeste (1903)“ https://wwwyoutube.com/watch?v=6Hvh7JykEjg 31. 5. 2020.

,J. S. Slavenski: “Sa sela), kvintet op. 6 (Ansambl "Slavko Osterc) Ivo Petri¢)“ https://wwwyoutube.com/
watch?v=d3CX9JCM1wQ 31. 5. 2020.

ITucmo Bpanka Be ITomamckor Jocumy Caaserckom, 10. 6. 1931. 3aocraBmruna /pybomupa Murnuha,
Hapopuu mysej, beorpaa.

IMucmo Bpanka Be IMomarckor Jocumy Caasenckom, 16. mapt 1932, 3aocraBmTuna /oy6omupa Murnuha,
Hapopuu mysej, Beorpaa.
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Summary

Milos Bralovié

JOSIP SLAVENSKI,
AVANT-GARDE AND ZENITISM

Starting with his earliest compositions, Josip Slavenski (1896-1955) displayed
the particularity of his individual style, deeply rooted in folklore and enhanced
by his interest in sound as an acoustic phenomenon and his interest in fundamental
science, primarily physics and astronomy. After attending school in Budapest, which
was interrupted in 1916 by the First World War, and in Prague, where he graduated
in 1923, Josip Slavenski became a world-renowned composer. Europe discovered
this composer in 1924, at the Festival of new music in Donaueschingen. During
1925-1926 he lived in Paris, where he socialized with Zenitists, and his closest con-
tact was with Branko Ve Poljanski. In an effort to find parallels between Josip Sla-
venski’s music and the Zenitism avant-garde movement, we compared certain texts,
published in the Zenit magazine, with some of the basic postulates of Slavenski’s po-
etics (with a brief discussion of avant-garde music and the presence of avant-garde
elements in this composer’s body of work). We primarily determined that the views
of these artists on contemporary art were identical, and that the Zenists were most
likely drawn to the Slavenski’s innovative treatment of the components of the musi-
cal expression, but also the effects of shock, the ideas related to the cosmos and the
significance of the Balkans and the Orient in general, the inability of “old Europe” to
accept new creations, the need for art to have a social role, etc. Finally, we analyzed
three pieces of evidence regarding the acquaintance of Slavenski and the Zenitists:
the manuscript for the Zagorski tamburagi [ Tamburitsans from Zagorje], the second
movement of the piano suite Sa Balkana [From the Balkans], published in the Zenit
magazine (36/1925), the greeting card that Slavenski sent Ljubomir Mici¢ on the
occasion of the magazine’s fifth anniversary (38/1925), and the review of a concert
that included, among others, certain choir pieces by Josip Slavenski, by an anony-
mous critic (likely Lj. Mici¢) (Makroskop, 1926).

Keywords: Josip Slavenski, Branko Ve Poljanski, avant-garde, Balkan, avant-garde
music
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